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Die Tatsache, daß kölnische Heilige in den Jahren 1856-1863 noch feierlich verehrt 
wurden, ist bemerkenswert; denn Kardinal Geißel, Erzbischof von Köln, hatte zuvor 
die letzten Reste der Ortstradition zugunsten einer uniformen römischen Liturgie ge-
opfert. Das Metropolitankapitel, dem die Domkapelle unterstand, hatte sich gegen den 
Erzbischof gestellt und seine alten Rechte der Selbständigkeit verteidigt. 
1863 wurde die Domkapelle aufgelöst und Carl Leibl in den Ruhestand versetzt. Damit 
wurde die Tradition aufgegeben, kirchenmusikalische Werke mit Solisten, Chor und 
großem Orchester aufzuführen. An die Stelle der Domkapelle trat nach dem Willen des 
Kardinals ein Chor unter der Leitung von Friedrich Koenen. Gemäß den Reformvor-
stellungen des Caecilianismus bestand der neue Chor aus Knaben- und Männerstimmen. 
Bevorzugt wurden Werke von den Meistern der klassischen Polyphonie (z.B. Palestri-
na, Lassus, Haßler) und von zeitgenössischen Komponisten, die im sog. Palestrina-
stil schrieben (z.B. Koenen), aufgeführt. 
Robert Günther 
GEDANKEN UND INITIATIVEN ZUR ERFORSCHUNG DER ÄTHIOPISCH-
ORTHODOXEN KIRCHENMUSIK 
Aus unserer heutigen Sicht sind zahlreiche Fragen der lebendigen Musi1flege inner-
halb der äthiop. -orth. Kirche zu wenig oder überhaupt noch nicht erfaßt . Ausmaß und 
Verfahrensweise der oralen Tradition, wie sie sich beispielsweise in der Ausbildung 
der Kirchensänger manifestiert, wurden im Hinblick auf ihre Methodik und die Diffe-
renzierung ihres Lehrgegenstandes von der Forschung bislang nicht berücksichtigt. 
Äthiopien besitzt in dem besonderen Stand der Kirchensänger, den sogen .• Debteras" , 
sehr sorgfältig ausgebildete, hochqualifizierte Musikgelehrte, die ihre Kenntnisse 
über die offenbar sehr differenzierte Musiktheorie stets nur auf dem Wege über die 
praktische Musikpflege, d. h. mündlich und niemals in der Art abendländischer Trak-
tate schriftlich fixiert weitergeben. An verschiedenen Klöstern haben sich spezielle 
Zentren für den einen oder anderen Bereich der Musikpflege herausgebildet, die als 
Schulen hohes Ansehen genießen und förmlich verschiedene Stile repräsentieren. Über 
die Geschichte und Tradition dieser Schulen, ihre musikstilistischen Merkmale ist 
jedoch im einzelnen zu wenig bekannt. 
Weiterhin stehen Fragen zur Stellung und Funktion des Klerus, der Kirchensänger 
und gläubigen Laien in der liturgischen Musikpflege und darüber hinaus zur gesamten 
Funktion der Musik in der Liturgie unter ihrem theologischen und psychologisch-
ästhetischen Aspekt offen. 
Es fehlen noch grundsätzliche Untersuchungen und Erhebungen über die Rolle der 
Kirchenmusikpflege und ihrer Institutionen in der Wirtschafts- und Gesellschafts-
struktur des Landes. Weitgehend unerforscht ist vor allem die gesellschaftliche Stel-
lung der Kirchensänger, sowohl in ihren ökonomischen Bedingungen als auch in ihrer 
geistigen Autorität. 
Was nun die eigentlich musikalische Problemstellung anbelangt, so bietet, wie aus den 
bisher vorliegenden Veröffentlichungen hervorgeht, die eigentümliche Notation dieser 
Kirchenmusik verständlicherweise einen besonders interessanten und naheliegenden 
Ansatzpunkt 2. Die komplizierte Zeichenkonvention scheint jedoch nicht völlig durch-
systematisiert, sondern bei den Einzelsängern und Schulen in gewisser Weise variabel 
zu sein, was die Unstimmigkeiten in den verschiedenen Manuskripten und deren bis-
herigen Einzeluntersuchungen erklärt und Erörterungen auf größerer Basis dringend 
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erforderlich macht . Diese Notenschrift enthält keine Angaben über die absolute Tonhöhe, 
auch sagt sie nichts aus über die Tonhöhenrelation zwischen den einzelnen, den melodi-
schen Verlauf charakterisierenden Zeichen. Sie kennt auch keine eigentlichen Zeit-
werte. Hier wird offenbar dem jeweiligen Interpreten eine gewisse improvisatorische 
Freiheit eingeräumt, deren Möglichkeiten und Grenzen allerdings einmal an einer gan-
zen Reihe von Informanten zu eruieren wären. 
Der Gesang ist grundsätzlich einstimmig konzipiert; beim Gruppengesang kommt es vor 
allem bei Ausführungen von Verzierungen vorübergehend zu heterophonen Erscheinun-
gen. Noch wissen wir sehr wenig über Umfang und Bedeutung dieser und anderer In-
terpretationsfragen innerhalb der Musiktheorie, wir wissen ebenso wenig über ihre Be-
wertung durch die Hüter der Tradition, die für die Pflege des Kirchengesangs verant-
wortlichen Leiter von „ Debtera"-Gruppen. Dabei ist die Kenntnis dieser Faktoren im 
Bewußtsein der Äthiopier gerade für das Verständnis der Phänomene durch Angehörige 
von Fremdkulturen von großer Wichtigkeit. 
Eine Untersuchung von Gestaltungsprinzipien der Melodiebildung und Variation erfor-
dert allerdings ein besonders umfangreiches Vergleichsmaterial. Nicht nur die ver-
schiedenen Gesänge, sondern der gleiche Gesang von verschiedenen Personen inter-
pretiert, schließlich auch das Erfassen des Repertoires an Zeichen und Gesangsweisen 
bei einer ganzen Reihe von Einzelsängern und Vertretern verschiedener Gesangsschu-
len gehören notwendig zu einer sinnvollen Untersuchungsgrundlage. In diesem Zusam-
menhang wird auch die Frage nach dem Individual- und Gruppenstil relevant. Eine am 
Schallmaterial auszurichtende Untersuchung ermöglicht dann vielleicht auch exakter 
und überzeugender als es bislang möglich war, eine Definition der drei Modi, die der 
Überlieferung zufolge der gesamten Kirchenmusik Äthiopiens zugrundeliegen. 
Weitere Untersuchungsgegenstände wären: Spielweise und akustische Realisation des 
Musikinstrumentariums, die Gesangstechnik der Debteras und ihre stimmphysiologi-
schen Voraussetzungen, die für den eigentümlich gepreßt näselnden Klangcharakter 
verantwortlich zu machen sind; endlich die choreographischen Gegebenheiten des litur-
gischen Tanzes und ihre Relation zum musikalischen Geschehen. 
Für die Erörterung der musikalischen Phänomene erscheint es unumgänglich, Auf-
zeichnungen und Transkriptionen in europäischer Notation anzufertigen; im Vergleich 
zur äthiopischen Notation ist ihr Aussagewert eindeutiger determiniert und einem 
größeren Kreise zugänglich. 
Grundvoraussetzung für eine Erforschung der äthiop. -orth. Kirchenmusik ist eine um-
fassende Dokumentation in Form von Schallaufnahmen mit Aufzeichnung von Texten und 
ausführlichen Kommentaren sowie fotografischen Belegen. Die Dokumentation sollte 
auch Tonfilme umfassen, die vor allem beim Instrumentalspiel und beim Tanz der Kir-
chensänger detaillierte Studien und eine exakte Analyse von Spieltechniken und choreo-
graphischen Vorgängen ermöglichen. Ein solches Projekt ist geplant und wird in ab-
sehbarer Zeit in Angriff genommen. 
Im Rahmen einer musikethnologischen Forschungsreise, die ich mit Unterstützung der 
Deutschen Forschungsgemeinschaft im Winter 1968/ 69 durchführen konnte, widmete 
ich mich u. a . auch einigen der oben aufjeführten speziellen Fragestellungen auf dem 
Sektor der äthiop. -orth. Kirchenmusik . Ich wählte dabei den Weg über die heutige 
Musizierpraxis. Von ihr aus lassen sich in einem weiteren Stadium Rückschlüsse auf 
die Theorie ziehen. Mein Augenmerk war vor allem einmal darauf gerichtet, das an 
verschiedene Anlässe gebundene Repertoire an Musizierformen möglichst umfassend 
auf dem Tonband festzuhalten. Für mein Arbeitsvorhaben mit gezielter Fragestellung 
- zugrunde lag ein vorbereiteter Fragebogen - konnte ich einen berühmten Kirchen-
sänger gewinnen, der mir in zahlreichen, regelmäßig abgehaltenen, ausgedehnten 
Sitzungen die verschiedenen Gesangsformen, Modi, Rhythmen und Tempi in einer 
großen Zahl von Beispielen demonstrierte und ebenfalls größere Abschnitte des litur-
gisch an den Festkreis des Jahres gebundenen Hymnenwerkes ins Mikrophon sang. 
Gleiche und andere Gesänge sowie weitere Demonstrationen der Gesangsformen, Modi 
und Rhythmen wurden außerdem von anderen Kirchensängern aufgenommen. Die je-
weils anschließende intensive Befragung ermöglichte eine erste Aufschlüsselung. Hier-
bei stellte sich heraus, daß der gesamte musikalische Prozeß auf der Reihung von be-
stimmten mehr oder weniger festgelegten und allgemein voraus bekannten melodischen 
Wendungen basiert, sodaß es ratsam erschien, gewissermaßen einen Katalog dieser 
Formeln anzulegen 4. Hiermit wurde sogleich im Lande selbst begonnen, da die Mög-
lichkeiten zur Überprüfung und Korrektur genutzt werden sollten. Das gesamte Materi-
al wurde unabhängig von der Primärinformation mit einem Studenten des „ Theological 
College" in Addis Abeba in zahlreichen Sitzungen durchgegangen, überprilft, kommen-
tiert und ergänzt. Transkription und vergleichende Auswertung sind noch nicht abge-
schlossen. 
Anmerkungen 
1 Ein Aufsatz des Verf. mit dem Titel „ Die äthiop. -orth. Kirchenmusik in der 
Sekundärliteratur. Zum Stand der Forschung" ist in Vorb. und wird in AMl 1972 
erscheinen. 
2 Ausführliches Literaturverzeichnis in dem u. Anm. 1 angegebenen Aufsatz. 
3 Eine deutsche Völkerkundlerin, Fräulein Dr. D. Hecht, hatte bereits vor meiner 
Reise in meinem Auftrag eine Reihe von Tonbandaufnahmen angefertigt und kata-
logisiert. Ihr gebührt an dieser Stelle mein aufrichtiger Dank. 
4 Eine erste Veröffentlichung von Melodiefiguren, die im Zusammenhang mit dem 
Me'eräf gebraucht werden, in Form von Transkriptionen, die auf Tonbandauf-
nahmen basieren, legte B. Velat in „ Etudes sur le Me'eräf, Commun de !'Office 
Divin Ethiopien" , Patrologia Orientalis 33, Paris 1966, vor. 
Ursula Günther 
DIE PARISER SKIZZEN ZU VERDIS • DON CARLOS" 
Nur wenige Skizzen Verdis sind zugänglich 1. Daher haben die in der Bibliothek der 
Pariser Oper unter der Signatur „ A 619 supplt I et II" verwahrten Entwürfe zur 
ersten Fassung des „ Don Carlos" 2 für die Forschung besonderen Wert, obwohl sie 
nur 8 + 20 beschriebene Seiten enthalten und lediglich Teile betreffen, die selten oder 
gar nicht aufgeführt werden: das Ballett des 3. Aktes 3 und eine Szene für den Titel-
helden Don Carlos, die ursprünglich den 5. Akt einleiten sollte, aber durch einen 
ähnlichen, wenn auch bedeutsameren Auftritt für Elisabeth ersetzt worden ist 4. 
Auf 8 der 10 Seiten des „ supplt I" hat Verdi jene Teile des Balletts skizziert, die im 
jüngsten Klavierauszug von Ricordi 5 die Seiten 381-402 oben füllen. Nur ein sogar im 
Autograph 6 erst nachträglich eingefügtes „ Allegro agitato" (S . 392/393) und der 
Schluß des Balletts (S. 402-416) fehlen. Daß diese Abschnitte später komponiert wor-
den sind, geht auch aus der für den Repetitor a1efertigten Ballettkopie hervor, die 
zum Material der Pariser Uraufführung gehört . Auf den ersten 6 Seiten der Skizzen 
hat Verdi, wie im • Rigoletto"-Entwurf, zusammenhängend und in großer Eile notiert, 
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